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des Ravelschen Orchesters die Rede ist, kann man "viele Verwandtschaften mit der Musik 
außer-europäischer Kulturen finden111• 
Franz Liszt hat in den Klavierstücken 'Wasserspiele (Jeux d'eau) der Villa d'Este' und 
'An den Quellen' seiner 'Pilgerjahre' versucht, das rauschende Schäumen des Wassers zu 
schildern. Doch ist es bei Ravel nicht diese impulsive Klangmasse der Romantik, sondern 
das graziöse, transparente, ungemein lebendige Plaudern in allen Regionen des Klaviers, 
besonders immer wieder in den höchsten Lagen, was am ehesten an den Cembaloklang eines 
Domenico Scarlatti erinnert. 
Die raffinierte Klang-Arabeske ist dem sehr geliebten Lehrer Gabriel Faure gewidmet, 
im Grunde jedoch dem "Dieu fluvial riant de l'eau qui le chatouille" von Henri de Regnier, 
dem Flußgott, der über das Wasser lacht, das ihn umrieselt. 
Gewiß ist das Ziel Ravels technische Vollendung. Aber er bekennt auch: "Ich habe immer 
gefunden, daß ein Komponist aufzeichnen sollte, was er empfindet und wie er empfindet. " -
"Gute Musik muß aus dem Herzen kommen und nicht aus dem Kopf112• 
Und noch eine Feststellung des Musikers: "Es gibt eine intellektuelle Musik: Vincent d'Indy 
und eine spontane, empfundene Musik: die Meine! 113• 
Maurice Ravel war hier etwas Ungewöhnliches gelungen: das scheinbar natürliche, völlig 
freie, gleichsam improvisierte Musizieren in einer festgefügten, auf klassische Vorbilder 
zurückgreifenden Form. Dem Musiker war die Neuheit und die Tragweite der 'Jeux d'eau' 
keineswegs bewußt. Der Verleger mußte ihm das Werk sozusagen aus den Händen reißen, 
um das Manuskript drucken zu können. Einige Musiker im Freundeskreis der "Apachen" von 
Paul Sordes erkannten das Neue und Kühne des pianistischen Stils, der sich hier ankündigte. 
Und vor allem Claude Debussy, der im 1. und 3. Stück der 'Estampes' - 'Pagodes' und 
'Jardins sous la pluie' -von 1903, somit zwei Jahre nach den 'Jeux d'eau' Ravels, und selbst 
noch in den 'Reflets dans l' eau' auf Eigentümlichkeiten des Ravelschen Stückes zurückgriff. 
Wie stark das Echo der 'Jeux d'eau' sich verbreitete, mag als Abschluß dieser Mitteilung 
eine wahre Anekdote erhärten. Als Ravel während seines ersten Aufenthaltes in Wien 1920 
in ein Lederwarengeschäft trat, um eine Brieftasche zu kaufen, und Namen und Hoteladresse 
angab, fragte ihn die Verkäuferin, ob er der gleiche Ravel sei, der die 'J eux d' eau' vertont 
habe, die sie selbst spiele. Als Ravel bejahte, sagte sie ihm in einem fehlerfreien Franzö-
sisch, daß sie kein Geld annehme: "Nehmen Sie die Brieftasche als Zeichen meiner Dankbar-
keit für dieses entzückende Werk." Und jedesmal, wenn Ravel dies erzählte, soll er hinzu-
gefügt haben: "Eine Verkäuferin, welche die 'Jeux d'eau' spielt und ihre Ware dem Kompo-
nisten schenkt, wo findet man das heute noch?" 
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TONALITÄT UND FORM IN DEN 'PRELUDES' OP. 103 VON GABRIEL FAURE 
Gabriel Faure, Lieblingskomponist von Marcel Proust1, stellt die Musikgeschichte und 
-theorie vor eine Herausforderung - eine noble, sanfte Herausforderung. Als Antwort genügt 
nicht eine unverbindliche Hochachtung. Jede Phrase seiner Musik - fast jede Akkordverbin-
dung - ist als typisch Faure erkennbar. Jede Komposition zeigt vollkommenen Zusammen-
hang; aber wie die charakteristische Harmonik zum Zusammenhang beiträgt, bleibt für die 
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Bewunderer Faures eine Frage2. Diese Frage übrigens wäre auch interessant für Bewunde-
rer des berühmtesten Schülers Faures, Maurice Ravel, oder des Zeitgenossen Ravels, des 
immer wieder schrill herausfordernden Arnold Schönberg3. 
Faure starb 1924, in Frankreich gefeiert, in Rußland und England anerkannt, doch von 
nur wenigen Musikern intensiv studiert. Die meisten derjenigen, die Ravel, Schönberg und 
strawinsky zu folgen versuchten, haben Faure wenig beachtet4. In den fünfzig Jahren seit 
seinem Tod hat seine Musik ihre angesehene stellung behalten, doch blieben viele Werke 
vernachlässigt. Öfter aufgeführt werden nur das frühe 'Requiem' , die erste Violinsonate, 
die 'Elegie' für Violoncello, und einige 'Melodies' für stimme und Klavier. Für die Feier 
zum 50. Todestag hat man in Amerika von seiner einzigen Oper, 'Penelope' (1907-1913), 
nur eine Konzertaufführung des letzten Aufzuges gebracht5 . In London konnte man eine Rund-
funkaufführung von 'Penelope' hören, in Paris eine Ausstellung anschauen6. In der Rezen-
sion einer Schallplattenaufnahme des gesamten Klavierwerks sagt Christopher Grier: "Wie 
immer zeigen die gröblich unterschätzten Präludien ihre Vorzüge. 117 
Die neun Präludien wurden 1910 als Ablenkung von der Arbeit an "Penelope' komponiert8. 
Als reife, knappe Beispiele eignen sie sich für das Studium und die Demonstration von Tona-
lität und Form und besonders für einen sehr kurzen, mündlichen Bericht über noch nicht 
abgeschlossene Untersuchungen. 
Das dritte Präludium, in g-moll, ist das längste des Zyklus, 70 Takte in 9/8 Andante. 
Seiner ersten Phrase folgt ein kürzerer Ubergang und dann eine kontrastierende Sequenz. 
Die drei Teile, 23 Takte, bilden eine Exposition - eine nicht ganz herkömmliche Exposi-
tion. In diesen drei Phrasen können wir Faures charakteristische Harmonik prüfen. G-moll 
gibt Einheit, aber keine Einschränkung. Jede Phrase enthält reiche Vielfalt, aber keine 
klare harmonische Richtung. Akkorde deuten mehrere Tonarten an, aber diese Andeutungen 
ziehen sich so schnell zurück, daß kein Ton als Gegenpol zur Tonika dienen kann. Alle Ak-
korde dienen eher der Melodie. Den Melodieton B hören wir als Mollterz, dann Quinte, Sep-
time und Leitton. Also verlangt die Exposition eine Durchführung oder irgendeine andere 
Fortsetzung. 
Im zweiten großen Abschnitt des Präludiums wird B als Mollterz, Quinte und Septime wie-
der auftauchen, sich dann zum dominantischen Grundton verwandeln und auch zur großen None. 
Die drei Teile dieses 2. Abschnittes sind Varianten der ersten drei Phrasen: zwei Phrasen 
werden erweitert, die dritte, mit ihren Sequenzen, ist nur transponiert. 
Der letzte, nicht in mehrere Phrasen zerfallende Abschnitt des Präludiums bringt eine 
neue Sequenz, eine Rückkehr von Teilen der ersten Phrase in neuem Register, und einen 
Höhepunkt, mit B als Tredezime. 
In der Melodie ist der Ton B nie über A zu G herabgestiegen, sondern hat sich die stärk-
ste Akkordfolge einverleibt. Diese Beziehungen zwischen Melodie und Akkorden bilden das 
eigentümliche Gefüge des Präludiums: Exposition, erweiterte Variante, große Vollendung. 
Soll man von Modulationen sprechen? Wenn man will, kann man die Töne H und Es hervor-
heben, weil sie mit Kadenzen neue Phrasen einleiten. H erscheint nur am Anfang der Se-
quenz. Es-moll erscheint zweimal auf diese Weise, am Anfang des zweiten Übergangs und 
am Anfang des letzten großen Abschnitts. Vielleicht möchten einige Hörer die Symmetrie 
von Hund Es im Verhältnis zu G bemerken. Aber andere Hörer könnten andere Töne zeit-
weilig als Tonika fühlen, und noch andere könnten alle "falschen Modulationen" unwesentlich 
für die Form finden. Erst am Ende kommt die harmonische Bewegung zur Ruhe. Wenn "Mo-
dulationen" die Aufmerksamkeit von der großen Melodie wegleiten, dann bilden sie keinen 
Beitrag zur eigentlichen Form. Doch ohne die fragwürdigen Akkordverbindungen wäre die 
Melodie selbst unbefriedigend. Sind es nicht gerade die vielen sanften, immer wieder offen-
gelassenen Fragen über die Tonalität, die endlich zur vollen melodischen Befriedigung bei-
tragen? 
In allen neun Präludien könnte man unseren Grundsatz bestätigt finden. Jedes hat seine 
eigenartige Form. Das erste Präludium, in Des-dur, hat einen Mittelteil in cis-moll. Das 
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zweite und fünfte Präludium haben lange Endteile mit neuem stoff, aber Anfang und Ende je-
des Teiles stehen in derselben Tonart. Nirgends bilden Modulationen die Form, nirgends 
rhetorische c;.:!er dramatische Effekte. Immer gibt es Fragen Uber die Tonalität und Befrie-
digung durch die Melodie. Im vierten Präludium sind die vielen Modulationen ungewöhnlich 
klar, anti-romantisch, kehren aber dennoch schnell zur Tonika zurtick, ohne einen Gegen-
pol zu schaffen. Im letzten Präludium läßt der chromatische Kontrapunkt viele Zweifel nicht 
nur tiber Tonart, sondern auch tiber die Identität von Akkorden entstehen. In allen Präludien 
herrscht, trotz verschiedener Anwendungsweisen, dieser Grundsatz: Faure bildet Formen 
aus Melodien, deren Tonzentrum fast ständig in Frage gestellt ist. 
Wir können einen weiteren Vorschlag wagen: die Tonarten der neun Präludien, mit ihren 
Tempi und Satzarten, bilden eine Großform von vier Teilen: 
Dee:-dur Andante und cis-moll Allegro; 
g-moll Andante, F-dur Allegretto und d-moll Allegro; 
es-moll Andante und A-dur Andante moderato; 
c-moll Allegro und e-moll Adagio. 
Dieser Zyklus zeigt, ähnlich wie die Oper 'Penelope', einen tonalen Vorgang. Von einer Art 
Nachtsttick in Des-dur, durch viele Abenteuer, sind wir zum kontrapunktischen Adagio in 
e-moll gekommen. Die Formen der einzelnen Präludien erlauben uns, einen solchen tiber-
geordneten Zusammenhang zu finden. 
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